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Cine documental contemporáneo 
La pregunta por lo real
No cabe duda de que el documental ha 
adquirido una presencia imponente en 
el cine latinoamericano contemporáneo, 
razón por la cual es objeto de una 
atención cada vez más creciente. Este 
artículo trata sobre sus rasgos, motivos 
y ten dencias en películas de la región.
Memorias del saqueo.
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Un cine interrogativo
La pregunta por el mundo ante la cá-
mara, o por aquel que está más allá de 
la pantalla, siempre ha obsesionado 
al cine, mucho antes de la tradicional 
dis tinción entre ficción o documental. 
El mismo término “documental” se 
presta a largas discusiones sobre su 
pertinencia. Desfilan categorías al-
ternativas: cine de lo real, cine de no 
ficción, entre otras propuestas. Ellas 
in tentan convocar un campo no solo 
en transformación sino también en 
expansión. Aquí, para  extender un 
acuerdo de larga tradición entre autor 
y lector, lo seguiremos llamando do-
cumental, aunque previniendo sobre 
sus fronteras inciertas, y la dificultad 
de una oposición dura, binaria, con el 
te rritorio conocido como cine de fic-
ción. Nos propondremos trazar algu-
nas –solo algunas– líneas de fuerza 
en el documental contemporáneo en 
Amé rica Latina, heredero de ciertas 
prácticas fundantes de la modernidad 
en el cine latinoamericano, e intenso 
renovador de las pantallas en las últi-
mas dos décadas. 
Desde mediados de los años noven-
ta, más que una tendencia dominan-
te, se advierte un cúmulo de propues-
tas diversas, tejidas con tradiciones 
y rup tu ras respecto de otro período, 
fundacional en cuanto a la catego-
ría, que po dría establecerse entre el 
punto de partida de Tire Dié! (1958), 
de Fer nan do Birri, y la reflexión dra-
máticamente recapituladora de La 
batalla de Chile (1975-1979), de Pa-
tricio Guzmán. Documentales donde 
la mirada crítica se cotejaba con un 
discurso político que brindaba an-
damiaje a los filmes, aun que es pre-
ciso destacar, como lo remarca Jorge 
Ruffinelli, que el docu men tal latino-
americano de aquellos años, salvo 
excepciones, perteneció más bien al 
terreno del cortometraje, y pronto, a 
pesar de la centralidad pro cla mada 
en foros como el Festival de Viña del 
Mar 1967, cedió el lugar pro tagónico 
al largometraje de ficción, no menos 
implicado en una visión po lí tica y 
adscripto a nuevos modos del realis-
mo crítico.
La presencia del documental en el 
cine latinoamericano contemporá-
neo se advierte en numerosas posi-
bilidades, ganando espacio en festi-
vales, acce diendo a esa tradicional 
zona reacia que es la de las salas de 
estreno, o a una inesperada, aunque 
irregular, difusión televisiva. Pero 
no es solo que el documental se ha 
expandido, sino que ese crecimiento 
acompaña a un fenó meno que, cree-
mos, afecta el cine contemporáneo en 
general. Frente a un cine-espectáculo 
de carácter totalizador, propuesto por 
la gran industria co mo forma predo-
minante de entretenimiento masivo a 
las puertas del siglo XXI, un cine que 
se apoya, en tanto evento mediático, 
en una maquinaria autorreferencial 
que apunta a una lógica de consumo 
de imágenes-mer can cía cerrado so-
bre sí mismo, ha cobrado forma un 
cine que, si bien minorita rio y frágil, 
se afana en postular sus creaciones 
en su obstinada relación con el mun-
do exterior al espectáculo. En ese 
sentido, la presencia creciente del do-
cumental no consiste en la mayor ex-
plotación de un género (que de he cho 
no es) sino que resulta un signo nada 
menor de un cine reconectado con su 
dimensión de escritura del mundo 
visto y oído. Se trata de asomarse a las 
preguntas y al misterio de un mundo, 
y a la vez a sus sentidos posi bles, sea 
en el plano histórico colectivo, sea en 
una escala de sujeto a su je to. 
Documentales, 
generaciones: La cuestión 
del linaje
Establecer una genealogía posible del 
actual documental latinoamericano 
no implica de ningún modo atender a 
una evolución al modo de la biología, 
sino reparar en lo que convoca el ar-
mado de cualquier árbol genealógico: 
pensar en los legados, en la transmi-
sión pero también en las alianzas, ne-
go ciaciones y apropiaciones que cada 
herencia conlleva. Pueden verse algu-
nas de las manifestaciones actuales en 
el documental latinoamericano como 
herederas de las prácticas documen-
tales que desde los años cincuenta a 
los setenta dieron a este campo un 
papel predominante en varios de los 
nuevos cines del continente. No obs-
tante, ese papel a menudo fue menos 
abarca ti vo de lo que nuestra memoria 
puede pretender. 
Acaso el ímpetu del cine político 
en los años sesenta –y los tempranos 
setenta– determinó una suerte de 
“efecto de arrastre” en el que el docu-
men tal creció en la memoria de los 
implicados y los textos que intentan 
re cu pe rarla o reconstruirla, más aún 
cuando las líneas de despliegue que-
daron truncas por las dictaduras que 
asolaron a varios de los países que 
tuvieron un papel destacado enton-
ces. En algunos casos, la cuestión del 
paso del tiempo, sus rupturas y sus 
recurrencias, fueron consideradas 
por algunos ci neastas veteranos que 
participaron del período fundacional 
de cuatro dé ca das atrás. Así, la citada 
La batalla de Chile permitió a Guz-
mán filmar en otros documentales el 
peso de la historia, la memoria perdi-
da o recuperada casi como anexos o 
actualizaciones de aquel filme monu-
mental en Chile: la memoria obstina-
da (1997) o Salvador Allende (2004). 
Más concentrada, aunque no menos 
significativa, fue la experiencia de 
Arturo Ripstein, quien había filmado 
Lecumberri, el palacio negro (1977), 
con prisioneros políti cos de un míti-
co penal de México DF y retoma las 
historias de sus pro tagonistas en Los 
héroes y el tiempo (2005). Filmar la 
historia resulta, en esos casos, tam-
bién filmar la propia trayectoria como 
realizador.
Luego del papel central que en pe-
ríodo fundacional jugó La hora de 
los hornos (1968), Fernando Solanas 
prosiguió su carrera casi íntegra-
mente en la ficción, hasta que luego 
de la crisis argentina del 2001 volvió 
a un do cu mental no menos explíci-
to en cuanto a su ideología, aunque 
más solitario en cuanto a su posición 
como cineasta, en el tramo que va de 
Memorias del saqueo (2004) a La 
próxima estación (2008). Y respecto 
de realizadores solitarios, acaso el 
más extremo haya sido el caso de Pe-
rón, sinfonía del sentimiento (1999), 
de Leonardo Favio. Con sus cinco ho-
ras de duración, a caballo entre el fil-
me de archivo y el video experimen-
tal, ofrece un testi mo nio inusual, 
que oscila entre la descripción de la 
argentina peronista, los re cuerdos 
de un niño feliz y la nostalgia de una 
plenitud nacional perdida. 
En términos de la recuperación de 
una memoria y el establecimiento de 
vínculos sorprendentes a lo largo de 
las décadas, cabe citar por último 
y como excepción, por su mixtura 
de investigación de archivos, de re-
cons trucción histórica y de afán de 
descubrimiento, la aventura enca-
rada por El mamut siberiano, del 
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brasileño Vicente Ferraz (2004), que 
indaga en la le jana experiencia del 
rodaje de Soy Cuba (1963), de Mijaíl 
Kalatozov, tra zando un arco que liga 
la historia de la revolución cubana 
con el mundo de entonces, y a aquel 




posnacionales: Aires de 
familia
Si los cines de la modernidad apela-
ron por lo común a identidades fun-
da das en la pertenencia a naciones, 
en el caso de los cines en América 
Latina, desde los tiempos fundan-
tes de la Escuela del Litoral en la 
Argentina, fue acompañada por la 
posibilidad potencial de un cine la-
tinoamericano. El marco contenedor 
de un nuevo cine latinoamericano 
oficiaba a menudo co mo proyecto, 
fuera declamado o advertido en los 
contornos mismos de los filmes de 
cada país. Sin duda, estaba en el ho-
rizonte de aspiraciones de mu chos 
cineastas, y particularmente los im-
plicados en el documental, históri-
camente inclinados a la agrupación 
en colectivos. Analizar la filmografía 
de un Raymundo Gleyzer da cuenta 
de esta conciencia de una pertenen-
cia que intenta trascender fronteras 
nacionales. El do cumental de los se-
senta no po cas veces se lanzó a bus-
car ese suelo identitario, en tiempos 
en que, por establecer una compara-
ción, nadie podría advertir el mismo 
tipo de iden ti dades en un documen-
tal europeo o asiático. El mismo 
Gleyzer exploró es tas posibilidades 
en filmes enra re cidos como México, 
la revolución con ge lada (1970), que 
parte de la certeza militante y sus te-
sis para encontrarse, hacia su mitad, 
en las incertidumbres del encuentro 
con eso irreductible que es propio de 
lo real.
Desde otras latitudes se ha pensa-
do el cine actual bajo el signo de lo 
pos nacional respecto de cuestiones 
como el nomadismo, el desarraigo o 
la extraterritorialidad. El documen-
tal latinoamericano, sin desdeñar 
los fenó menos de desplazamiento, 
extranjería y las pertenencias en 
crisis, no deja de presentar algunos 
elementos que permiten mantener 
en pie cierta ligazón a una zona com-
partida. Algo identitario brota, como 
el aire de familia en un retrato colec-
tivo. Un efecto de reconocimiento 
atraviesa naciones que han vivido 
dramas similares en términos his-
tóricos, o comparten padecimientos 
o ideales en crisis presentes. En el 
documental, lejos de la apelación al 
exo tismo que busca la explotación de 
lo distinto para el deseo o la apren-
sión, las diferencias parecen achi-
carse ante lo que nos acerca. 
A modo de ejemplo, cotejemos al-
gunos documentales recientes: En 
Re latos desde el encierro (2005) 
Guadalupe Miranda muestra las vi-
das cotidianas de las internas de un 
penal en Jalisco. Una penitenciaría 
que se pretende moderna, bien lejos 
de Arcana, la cárcel de Valparaíso 
que da título al fil me del mismo nom-
bre que en ese año realizó Cristóbal 
Vicente, quien se sumerge en una 
oscura historia que es también la de 
una sociedad, a través de su sistema 
penitenciario. Y también en el 2005 
se conoció El comité, del ecuatoria-
no Mateo Herrera, sobre un célebre 
penal de Quito cuyas condi ciones de 
vida fueron examinadas con este do-
cumental como parte de una investi-
gación sociológica. Trabajos diferen-
tes que, no obstante, dejan tras lu cir 
vasos comunicantes, no solo en re-
ferencia a la realidad carcelaria de 
cada país sino que extienden su mi-
rada sobre sociedades y sujetos que 
pa decen o anhelan cosas similares. 
Hacer mirar, dejar 
escuchar
Acaso las dificultades comunes y las 
desigualdades sociales en América 
Latina –entre las más marcadas del 
planeta, nos dicen las estadísticas– 
ha gan que los márgenes sean territo-
rio recurrente en muchos exponentes 
des tacados del documental presente. 
El tono puede variar, desde la afabi-
lidad excéntrica de Bonanza (2001), 
un documental sobre una especie de 
monar ca de los arrabales filmado por 
el argentino Ulises Rosell, hacia el 
arra sa dor delirio combinado con zo-
nas de extrema lucidez en Estamira 
(2004), del brasileño Marcos Prado, 
con su protagonista habitando un 
Intimidades de Shakespeare y Victor Hugo.
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basural. O nos podemos encontrar 
con el mundo bizarro y torturado de 
un peculiar na zi en el documental 
peruano El caudillo pardo (2005), 
de Aldo Salvini. En todos los casos, 
el respeto y hasta cierto cuidado por 
su protagonista reem plazan el énfa-
sis paternalista o inquisitorial pro-
pio de tanto documental tra dicional. 
Se trata no de exponer, menos aún de 
emitir un juicio a cargo del cineasta 
para ser compartido por el especta-
dor, sino de instalar una evi den cia 
visible cuyo sentido deberá ser ela-
borado por quien lo mira y escucha. 
Si algo insiste en las formas en que 
estos documentales de hoy se presen-
tan ante sus espectadores es cierta 
voluntad investigativa en un sentido 
muy distinto al periodístico o poli-
cial. Más allá de que reflexionen so-
bre qué es un documental, o que va-
yan haciéndose sobre la marcha del 
rodaje, abier tos al encuentro con su 
propia forma, esto lleva a que no po-
cas veces los cineastas se muestran a 
sí mismos en el rol de investigadores. 
Así ocurre, de un modo que creemos 
fundante, en El diablo nunca duerme 
(1994), de la mexicana Lourdes Por-
tillo, como en 33 (2001), del brasile-
ño Kiko Goif man, si bien en un caso 
hay un crimen en el inicio, y en otro 
una ascen den cia incierta. La cues-
tión del linaje también insiste en el 
plano íntimo, y tal vez encuentre en 
los documentales de Andrés Di Tella 
–desde La televisión y yo (2002) a 
Fotografías (2007)– su formulación 
más consciente. Pero a veces se in-
clina en el misterio de un persona-
je tan cercano como enig má tico en 
Santiago (2007), del brasileño João 
Moreira Salles, o en la sor pren dente 
Intimidades de Shakespeare y Víc-
tor Hugo (2008), de Yulene Olai zola, 
donde los recuerdos de la abuela se 
abren a los abismos del posible trato 
con un asesino serial. Y en los goz-
nes entre drama privado y tragedia 
colectiva, Los rubios (2002), de Al-
bertina Carri, o M (2007), de Nicolás 
Prividera, ambos cineastas hijos de 
desaparecidos en la última dictadu-
ra ar gentina, ensayan nuevos modos 
de instalar lo político en su discurso, 
a la par de la búsqueda que explíci-
tamente encaran, como parte de un 
docu men tal que se rebela a los man-
datos de corrección o la adecuación a 
protocolos establecidos.
Este espíritu de búsqueda permite 
al documental abrirse a las estrate-
gias propias del cine experimental. 
No por espíritu vanguardista, sino 
por la ne cesidad de extender la ex-
ploración al ámbito de la materia de 
lo audio vi sual, o de sus formas posi-
bles, entrando en el campo de lo poé-
tico. El bra sileño Cao Guimaraes, 
siguiendo en el camino en el que 
había incursionado en Alma do Osso 
(2004), con su retrato de un persona-
je marginal que habi taba las cuevas 
nordestinas, en O Andarilho (2007) 
observa, a medio ca mino entre los 
personajes y la materialidad de su 
mundo, la vida de tres va gabundos. 
A su vez, en Paraíso (2006), Felipe 
Guerrero ensaya un recorri do por 
la memoria de Colombia y su larga 
lucha con la violencia colectiva. Lo 
hace con la coartada inicial de explo-
rar una vanguardia artística tardía, 
el nadaísmo, pero pronto va tejiendo 
una estructura a medio camino en-
tre el relato y la descripción poética, 
en el que una guerra interminable 
asedia un presente en riesgo. 
Documental y ficción,  
ámbitos 
complementarios
Quien es hoy acaso el mayor docu-
mentalista latinoamericano, Eduar-
do Cou tinho, ha dado cuenta de la 
dependencia recíproca de documen-
tal y fic ción desde la ineludible Cabra 
marcado para morir (1984), donde 
parte de una ficción que no pudo ser 
concluida en 1964 para terminarla 
como docu mental dos décadas des-
pués. En obras como Edificio Más-
ter (2002) o Jue go de escena (2007) 
Coutinho ha diseñado un refinado 
dispositivo que par te de distintos 
matices de representación, que, sin 
abandonar el documental, indica 
cuánto de ficción hay en su arquitec-
tura más íntima. Por otra parte, es 
preciso destacar que algunos cineas-
tas latinoamericanos han dotado a 
sus ficciones de ciertos ángulos que 
rozan lo documental y se nutren de 
sus poderes, como es el caso de Li-
sandro Alonso en La libertad (2001), 
Paz Encina en Hamaca paraguaya 
(2005), o el chileno José Torres Lei-
va en El árbol, el cielo, la tierra y la 
lluvia (2008).
Jugando al documental desde la 
ficción más desenfadada, Un tigre 
El caudillo pardo.
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de papel (2007), de Luis Ospina, si-
gue la tradición del mockumentary, 
el falso docu mental. Presentando la 
trayectoria de un inefable artista de 
vanguardia, exa mina medio siglo de 
historia colombiana, latinoameri-
cana y global. Con extrema agude-
za, aunada a un humor devastador y 
una imaginería que no solo apela al 
cine y lo audiovisual sino también a 
las artes visuales con tem poráneas, 
se convierte en un ejercicio que, en 
el presente, refina y desa rro lla los 
lineamientos de interjuego entre do-
cumento y ficcionalización que abrió, 
junto con su colega Carlos Mayolo, en 
ese filme pionero que fue Agarrando 
pueblo (1977), con su desmontaje de 
la espectacularización de la pobreza 
y la marginalidad latinoamericana al 
servicio de las almas bellas del pri-
mer mundo, lo que ellos denominaron 
gráficamente como porno mi seria.
Lo político reconsiderado
Escasean en el documental de hoy 
las estrategias expositivas que pre-
tenden persuadir al espectador. Más 
bien se postula a este como alguien 
implicado en una construcción en 
curso, cuyo sentido no es reducti-
ble a un mensaje que se pueda for-
mular como consigna. He aquí uno 
de los rasgos funda mentales que lo 
distinguen del mundo televisivo y 
sus manuales de ins truc ciones para 
espectador. El caso de Brasil ha sido 
especialmente interesante al respec-
to. En Noticias de una guerra parti-
cular (1999), de João Moreira Salles 
y Katia Lund, el enfrentamiento en-
tre la policía y el crimen organi zado 
en las favelas permitió visibilizar un 
mundo que luego fue asimilado –y 
lamentablemente reducido– por la 
ficción cinematográfica en clave de 
spot comercial en Ciudad de Dios, de 
Meirelles. Más curioso resulta aún el 
caso de Ómnibus 174 (2002), de José 
Padilha, con su investigación del dis-
positivo mediático en torno al trata-
miento periodístico de una toma de 
re henes en un bus paulista. Como 
ejercicio de revelación de la ideolo-
gía do minante y su soporte mediá-
tico, cuesta advertir la continuidad 
entre este notable documental y su 
complejidad, respecto de la suma-
mente cues tionable ficción poste-
rior del mismo Padilha en Tropa de 
elite. Los dos do cumentales citados 
forman parte de una verdadera re-
flexión documental so bre los meca-
nismos de represión y control urba-
no, que puede ser comple mentada 
con Prisionero da grade de ferro 
(2004), de Paulo Sacramento, donde 
los internos del penal de Carandirú 
graban en sus minicámaras su pro-
pia vida de reclusos. 
Algunas conclusiones 
fronterizas
Culminando esta revisión, necesa-
riamente limitada, de algunos de 
los casos resaltantes del documental 
producido en el continente desde me-
diados de la década anterior, vale la 
pena señalar que en su delimitación 
no insiste tanto la clásica diferencia 
con el cine de ficción, sino otra que 
implica un campo audiovisual com-
plejo, que excede ampliamente al del 
arte cinematográfico.
Como alguna vez señalara jocosa-
mente Bill Nichols, estamos dema-
siado acostumbrados a diferenciar 
documental y ficción como si fueran 
dos rei nos. Como quien distingue 
entre reino mineral y reino animal. 
Al respecto, Nichols destacaba que 
las diferencias entre documental y 
ficción era más parecida a las que 
hay entre verduras y legumbres. El 
documental latinoa mericano –cabe 
destacar, en esto se asemeja amplia-
mente a las batallas del documental 
en otras latitudes, muy especialmen-
te en los países que algunos se em-
peñan en llamar hoy “periféricos” 
incluso cuando la idea misma de 
centro esté cada vez más en cues-
tión– no se opone a la ficción cine-
ma to gráfica, sino al relato y la repre-
sentación de la realidad propuesta 
por el po der mediático. En el con-
texto presente, ese poder posee las 
formas de un aparato que, comanda-
do por la televisión como medio de 
masas, procura formatearlo bajo los 
parámetros del reportaje periodís-
tico. Como si el do cu mental fuera, 
por su relación con la realidad, un 
ámbito más de eso que aún el poder 
mediático gusta presentar como un 
“reflejo de la realidad”, ocultando 
lo que de escrituras, traducciones 
y manipulaciones poseen sus cons-
trucciones audiovisuales de esa rea-
lidad. De hecho, la actual explosión 
de documentales latinoamericanos, 
más que testimoniar vocaciones de 
re porteros o la intención de sumar-
se al cortejo eufórico o depresivo de 
los media,  no postula una realidad 
cuya definición solo debe ser acata-
da para obrar en consecuencia, sino 
que cuestiona la consistencia de esa 
misma construcción, interrogándose 
sobre lo real. Es en este punto en que 
los do cumentales están del lado del 
arte, otra práctica que bordea lo real, 
y no de la comunicación y su imposi-
ción de formas. Uno de los más in-
cisivos teó ricos contemporáneos del 
documental, el inglés Brian Wins-
ton, destacaba –al inicio de esta dé-
cada– que el desafío impuesto a los 
documentalistas con temporáneos 
radicaba en cómo esquivar a ese re-
clutamiento por el pe rio dismo au-
diovisual. La promesa del formato 
televisivo no oculta sino una camisa 
de fuerza. Y eso no quiere decir que 
los documentales deban estar ausen-
tes de la televisión. Es más, así como 
el cine de ficción, un docu men tal ci-
nematográfico puede, desde la oferta 
televisiva, a veces agrietar ese dis-
curso totalitario que se pretende fiel 
a una realidad (a una sola rea li dad, 
o a un entrevero de voces e imáge-
nes donde todo tiende a neutralizar-
se bajo el comando del animador de 
turno). Paradójicamente, este inten-
to de absor ción del documental por 
el periodismo televisivo se produce a 
la par de la posible extinción del pe-
riodismo tradicional bajo las fuerzas 
de la comuni cación mediática guia-
da por el márketing, las relaciones 
públicas y la pu blicidad. Está, por 
tanto, también presente el acecho de 
que muchos pro yec tos documentales 
terminen siendo lo que en nuestras 
latitudes se conoce como un “ins-
titucional”, obedeciendo al diseño 
pretendido por alguna cor poración 
que busque promover su realidad 
en pantalla. No es un camino sin 
acechanzas, como puede advertirse. 
Pero el documental reafirma que el 
cine que hoy vale la pena es un cine 
crítico. Y que un filme, lejos de ser 
una burbuja destinada a consumir-
se en una experiencia autorreferente 
y a lo su mo placentera, es un fenó-
meno que pertenece al mundo, que 
puede tanto arruinarlo un poco más 
aún, como enaltecerlo, haciéndolo 
–a veces go zo sa, a veces dolorosa-
mente– más vívido y más digno de 
ser vivido. 
